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Союза журналистов СССР отметила 60-ле- 
тие со дня рождения и 40-летие творческой 
деятельности одного из ведущих фотокор- 
респондентов ТАСС Марка Степановича 
Редькина. К юбилею мастера была приуро- 
чена персональная выставка мастера, экспо- 
нировавшаяся в Центральном Доме журна- 
листа. Около ста работ показывают нелег- 
кий, но творчески интересный путь, прой- 
денный фотожурналистом. 

На открытии выставки со словами при- 
ветствия к юбиляру обратились Г енераль- 
ный директор ТАСС С. Лапин, секретарь 
Московской журналистской организации 
В. Бонч-Бруевич, главный редактор чехосло- 
вацкого журнала гСвет социализму » Анд- 
рей Путра и другие. Участники вечера сер- 
дечно поздравили М. Редькина с присвое- 
нием ему звания заслуженного работника 
культуры РСФСР. 
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ПИКАССО И ФОТОГРАФИЯ 
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ЗАМЕТКИ С ВЫСТАВКИ 


„МИРОВОЕ ПРЕСС-ФОТО 67“ 


ЭСТЕТИКА И ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ФОТОГРАФИЯ 



Теоретические очерки 



документальности художественно-образ- 

ной выразительности снимка могут быть 
весьма н весьма различными. Способы 
эти располагаются на довольно широ- 
ком диапазоне возможностей, и та 
структура, которую мы обнаружили в 
«Корриде», находится как бы на одном 
конце этого диапазона, поскольку мо- 
мент документально-изобразительный 
сведен в ней к минимуму. Но вот дру- 
гой художественный фотоочерк, экспони- 
рованный на той же выставке, — снимки 
итальянского мастера Н. Скафидк «Ма- 
фия» — представляет другой конец это- 
го диапазона. Здесь документальность 
не сводится к минимуму, вообще необ- 
ходимому в фотографии, не оттесняет- 
ся на задний план, а остается на пе- 
реднем плане образной структуры 
изображения, непосредственно вопло- 
щая его художественно-выразительный 
смысл. В статье «Документальность и 
образность фотографии» («Советское 
фото», 1967, № 3) Ан. Вартанов сделал 
хороший анализ этой фотосюнты, но 
явно неудачно сформулировал общий 
вывод, говоря, что в ней «сама доку- 
ментальная природа снимка становится 


искусством». Ни в данном случае, ни 
в каком-либо другом документальность 
сама по себе искусством стать не мо- 
жет; бывают, однако, такие произведе- 
ния искусства — и «Мафия» принадле- 
жит к их числу, — в которых художест- 
венное и документальное начала оказы- 


никают друг в друга, становясь одним 
гармоническим целым. Сохраняя всю 
полноту документальности, снимки «Ма- 
фии» раскрывают через иее свой идей- 
но-эмоциональный пафос — пафос гнева 
и сочувствия, возмущения и душевной 
боли. Следовательно, и тут докумен- 
тальность, как бы ни была высока ее 
мера, является не самоцелью, а только 
средством для решения художественно- 
выразительной задачи. 

Таков общий закон, определяющий 
художественно-образную природу фо- 
тоискусства и его принципиальное отли- 
чие от фотодокументалистики. Именно 
отсюда проистекает другое их сущест- 
венное различие — то, что ценность 
документальной фотографии опреде- 
ляется не столько ее собственными тех- 
ническими достоинствами, сколько в 
первую очередь социальным значением 
изображаемого объекта. Если он обла- 
дает широкой общественной значимо- 
стью, фотодокумент оказывается до- 
стойным опубликования в газете или 
журнале, экспонирования на выставке; 
если объект обладает более узкой спе- 
циальной значимостью, его изображение 
будет представлять ценность лишь 
в соответствующей профессиональной 
среде, — скажем, юридической, военной, 
спортивной к т, п.; наконец, если объект 
имеет чисто семейное или даже личное 
значение, его изображение окажется 
интересным и нужным только в личном 
или семейном фотоархиве. Что же ка- 
сается художественной фотографии, то 
ее ценность в принципе не детермини- 
руется жестко и определенно значимо- 
стью изображаемого. Мы видим в худо- 
жественном снимке лицо незнакомого 
нам ребенка или старца, стайку во- 
робьев, сидящих на телеграфном стол- 
бе. лодку, уснувшую у берега озера, 
наконец, несколько простых предметов, 
покоящихся на столе, и мы отчетливо 
сознаем, что нет никакого резона доку- 
ментировать существование этих вещей, 
птиц или людей, а фотоискусство, 
подобно живописи или поэзии, делает 
для нас изображение этих объектов 
глубоко интересным, важным, волную- 
щим, потому что художественный смысл 
такого изображения заключен не в 
документальной фиксации их эмпири- 
ческого существования, а в выявлении 


их человеческой, духовной, психологи- 

Художествениый фотопейзаж при- 
влекает наше внимание только потому, 
что представляет собой, как обычно 
говорят, «пейзаж с настроением». Вду- 

странное для трезвого ума определе- 
ние— не бессмысленно ли оно? Разве 
может быть у воды и неба, у камышей 
и камней какое-то настроение? Иметь 
настроение — это ведь свойство челове- 
ка, а не природы! Но если с научной 
точки зрения определение «пейзаж 
с настроением» действительно абсурдно, 
то с эстетической точки зрения оно 
абсолютно точно. Оно определяет внут- 
реннюю диалектику художественного 
образа, в котором противоречиво сли- 
ваются в единое целое объект и су- 
бъект, природное и человеческое, мате- 
риальное и духовное. Подлинный фото- 
художник может сказать вместе с Тют- 

Не то, что мните вы, природа — 

Не слепок, не бездушный лик. 

В ней есть душа, в ней есть свобода. 

В ней есть любовь, в ней есть язык. 

Это значит, что в художественном 
образе природы перед нами не самодов- 
леющее изображение материальных 
предметов, а опредмечениое душевное 
состояние человека — потому-то фото- 
пейзаж вызывает эмоциональный отклик 
в душе зрителя, переживается им, а не 
просто рассматривается, 

Подходя к этой проблеме с позиций 
семиотики — науки о законах закрепле- 
ния н распространения информации 
в различных знаковых системах — мы 
могли бы сказать, что всякое фотоизо- 
бражение есть своего рода знак, только 
документальный фотоснимок — это знак 
материального предмета, а художест- 
венный образ в фотографии — знак 
присутствия человека в предметном ми- 
ре, знак одухотворенности, очеловечеи- 

Но как же возникает такой художе- 
ственно-образный знак в фотографии, 
если запечатлеваемые ею явления в 
действительности все-таки не обладают 
ни «душой», ни «свободой», ни «лю- 
бовью», ни «языком»? 

Дело в том, что любое реальное 
явление в природе и в человеческой 
жизни есть процесс, безостановочное 
движение и изменение. В этом процессе 
явление остается самим собою и, вме- 
сте с тем, постоянно меняется — ме- 
няется рисунок облаков на небе, осве- 
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ШКОЛА 




фотохудожник 






стовернее и динамичнее изоо разить дей- 
ствительность обусловило то, что чаще 
и чаще в снимках стали появляться сре- 
занные предметы х фигуры, входящие 
в хадр или выходящие за кадр. 

Посмотрите, как «нарушает» правила 
А. Картье-Брессрн (фото 4). Перед ли- 
цом мужчины почти нет никакого про- 
странства. Снимок разделен на две рав- 
ные половины фигурой человека, но до- 
статочную уравновешенность снимку 
придают два белых пятна (собачки), 
противопоставленных белому пятну 
(рубашке). 

Убедительны смелые срезы фигур 
в снимке Л. Устинова «Лыжники» (фо- 
то 5). Здесь все точно — и диагональ 
лыжной палки, и нижняя точка съемки, 
усиливающие динамику движения лыж- 


примерам. На снимке «Сельский п 

иосец» (фото 6) перед главной фигурой 
во всю длину панорамного формата 
включено свободное пространство. И мы 
легко понимаем идею снимка, подчерк- 
нутую такой композицией,— путь 
у письмоносца не бывает коротким. Но 
гт перед нами на сі * 


ров 


_ .. ним — необъятное небо (фо- 
7). Если в первом снимке мы не хотим 
авить заключенное в кадре простран- 
ітором мы можем и: " 

-ранство г- 

ю снимка, но оно может быть 


приемом и ничем больше. Поэтому перед 
съемкой, стремясь определить границы 
кадра, непременно обращайте внимание 

ные ТО «'пустоты» С — это может испортить 
общее впечатление от снимка. 


СЛАБЫЕ И СИЛЬНЫЕ 
сторрны СИММЕТРИИ 

Симметричные формы в кадре, сим- 


известио, вызывает обычно ощущение 
покоя, устойчивости. Но и здесь есть 
свое правило: симметричная композиция 
должна полностью отвечать идее снимка. 
В большинстве случаев надо избегать 
симметричной расстановки объектов 
съемки. Помните, что действительность 
не подчиняется ограниченным законам 
симметрии, она создает беспредельное 
диалектическое разнообразие форм. Это 
не значит, разумеется, что можно без 
разбора включать в кадр любые много- 
сложные сочетания. Фотолюбителю не 
следует забывать, что мелкая раздроб- 
ленность форм на снимке быстро утом- 
ляет зрение, мешает цельности впечатле- 
ния. Отсюда — стремление современной 
фотографии к разумной лаконичности. 

РАВНОВЕСИЕ В АСИММЕТРИИ 


1 




В качестве одного из важных ком- 
позиционных правил нужно помнить, что 
асимметрия обладает большими дина- 
мическими возможностями. Если в сим- 
метрии равновесие достигается само со- 
бой, то в асимметрии понятие равнове- 
сия совсем не имеет в виду похожести 
уравновешивающихся элементов. Приме- 
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В ПОИСКАХ ЖАНРОВЫХ СЮЖЕТОВ 









ТЕХНИКА 

®@Ш(П?А©КІй1 





О ПЕРЕВОДЕ 
ЧИСЕЛ 






СПОСОБЫ 

РАСТВОРЕНИЯ 

ФЕНИДОНА 




новый 

тип 

ФОТОБУМАГИ 



НАГЛЯДНО 
О ТЕХНИКЕ 
СЪЕМКИ 


ПРИЗНАКИ ВЕСНЫ 

Фото В. Масленников 1. фотолюбитель 



В 1967 году Центральной научно-ис- 
следовательской лабораторией фото- 
бумаг разработана усовершенство- 
ванная осцнллографная бумага сРегист- 
рирующая УФ-67». Она предназначена 
для использования в светолучевых ос- 
циллографах с ртутными лампами высо- 
кого давления. Для образования види- 
мого изображения не требуется поове- 
дення обычной химической обработки 


Подобные бумаги являются незаме- 
нимым материалом для регистрации ско- 
ростных процессов. Бумага УФ-67 по- 
зволяет производить регистрацию со 
скоростями до 2000 м/сек. 

Принцип работы таких бумаг осно- 
ван на эффекте действия двух последо- 
вательных экспозиций, отличающихся по 
интенсивности и продолжительности. 

Первая эхспозицня высокой интен- 
сивности и малой продолжительности 
(ІО -1 — 10** сек) производится в осцил- 
лографе. Вторая — малой интенсивности 
(порядка 500 лк) и продолжительностью 
в несколько минут усиливает скрытое 
изображение до видимого и называется 
фотопроявлеииеи. или вторичным об- 
лучением. 

Зарядка бумаги в кассеты осцилло- 
графа может проводиться при рассеян- 
ие более 200 лк. 

Категорически запрещается работать 
с бумагой на ярком дневном или прямом 
солнечном свете 

Для получения наибольшего визуаль- 
ного контраста изображения при фото- 
проявлении следует использовать флюо- 
ресцентные лампы марки «БС», До- 
статочно контрастное изображение 
появляется через 60 сек вторичного 
облучения и представляет собой сине- 
фиолетовые линии на светлом зеленова- 
то-желтом фоне. 

Наибольший визуальный контраст 
изображения (разность между плотно- 
стью изображения н фона) достигается 
через 12—16 мин (Д Д - 0,50). при этом 
максимальная плотность изображения — 
0,70, плотность фона — 0,20. 

При продолжительном вторичном об- 
лучении порядка нескольких часов ви- 
зуальный хонтраст изображения умень- 
шается вследствие роста плотности фона, 
то есть с течением времени теряется 
читаемость осциллограмм. Для регистра- 
ции процессов, происходящих со скоро- 
стью 2000 м/сек, саетоустойчявость изо- 
бражения составляет 6 чае. 

При использовании неактнничного 
светло-желтого освещения работу с ос- 
циллограммами можно проводить неог- 
раниченно долгое время. 

Изображение, полученное в результа- 
те вторичного облучения (фотопроявле- 
иия). устойчиво: в темноте при нормаль- 
ной температуре и влажности до 60% 
оно может сохраняться в течение не- 
скольких лет. 

Когда необходимо проводить работу 
с осциллограммами на ярком свете в те- 


чение длительного времени и получить с 
них фотокопии, нужно закрепить изобра- 
жение химическим путем. Рекомендуется 
четырехваииый процесс. 

Обработка бумаги осуществляется 
после предварительного фотопроявления 
при рассеянном дневном свете, при осве- 


I раствор — предварительная ванна: 

Глицерин 250 мл 

Тиомочевина ... Іа 
Вода диет. .... до 1,0 л 


II раствор — проявитель УП-2 с беі 
зотриазолом и тиосульфатом натрия: 




Гидрохинон . . . 

Бромистый калий . 
Бензотрназол . . 
Тиосульфат натрия 


/идросульфит натрия * 100 а 

Вода днет. .... до 1,0 л 
Этот раствор употребляется на следу- 
ющий день после изготовления. В сосуде 
с притертой пробкой а затемненном ме- 
сте он хранится до 1 месяца. 

IV раствор — фиксаж: 

Тиосульфат натрия . . '. 150 е 
Вода диет 1,0 л 



Промывка проводится в проточной 

Продолжительность проявления зави- 
сит от времени вторичного облучения и 
может визуально корректироваться. Пос- 
ле обработки 1 м’ бумаги продолжи- 
тельность проявления следует увеличить 
в 2 раза вследствие частичного истоще- 
ния проявителя. 

На стабилизированных осциллограм- 
мах визуальный контраст остается на 
прежнем уровне, порядка 0,50, а макси- 
мальная плотность и плотность фона не- 
сколько возрастают (0,84 и 0,33). 

Фотокопии получают посредством 
контактной печати иа рефлексной бу- 

В текущем году бумага «Регистриру- 
ющая УФ-67» будет выпускаться Ленин- 
градской фабрикой фотобумаг. 

К. ГИНЗБУРГ, С ГРИНШПУН. 

Л. САНДЛЕР 
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„ФОТОННОЛОР-5" 



СТРАНИЧКА КИНОЛЮКИТЕЛЯ 


ПРОЕКЦИОННОЕ 

ОБРАМЛЕНИЕ 

КИНОИЗОБРАЖЕНИЯ 


О граниченная световая мощность лю- 
бительских кинопроекторов застав- 
ляет демонстрировать фильмы на 
небольшом экране в темной комнате. 
При просмотре фильма утомляется зре- 
ние, ухудшается воспринимаемое зрите- 


можно устранить путем замены распро- 
страненного черного обрамления кино- 
изображения светотеневым. 

Светлая или цветная «рамка» отно- 
сительно больших размеров вокруг изо- 
бражения расширяет поле зрения, спо- 
собствуя снижению утомляемости глаз. 
Глаза приспосабливаются к более высо- 
кому общему уровню яркости фона; их 
чувствительность уменьшается; кажу- 
щаяся контрастность изображения на 
экране приходит в соответствие с кон- 
трастом изображения на пленке. 

«Ранка» может воспроизводить штри- 
ховое или полутоновое, абстрактное, 
смысловое или орнаментальное изобра- 
жение. Одна из интересных тем рисунков 


тем ярче кажется изображение, н, наобо- 

яркость изображения. Таким образом, 
обрамление позволяет в некоторых пре- 
делах регулировать тональность изобра- 
жения: усиливать съемочные эффекты, 
частично исправлять ошибки экспониро- 
вания или обработки фильма. 

Сказанное можно целиком отнести и 
к восприятию цвета в изображении. Под- 
бор цветовой тональности обрамления 
позволяет улучшить воспринимаемую 
цветопередачу, уменьшить насыщенность 
цветной вуали. Тональность обрамления 
должна выбираться по принципам соот- 
ветствия или контраста основным, до- 
минирующим цветам в кадре. 

Очевидно, создание светотеневого 
обрамления для фильма — интересная н 
сложная творческая задача. Ее решение 
требует от кинолюбителя овладения хотя 
бы элементарными навыками изобрази- 
тельного и декоративного мастерства. 

Каковы технические средства осущест- 
вления светотеневого обрамления кино- 
изображения? Эти средства доступны 
любому кинолюбителю: фотоаппарат 
(желательно с репродукционным стан- 
ком), диапроектор и относительно боль- 
шой экран. С рисунков обрамления с 
помощью фотоаппарата изготовляют диа- 
позитивы или диафильм, которые демок- 


Пример кинокадра с 



лямн качество изображения (даже по 
сравнению с телевидением). 

Из-за малых размеров изображения 
и низкого уровня освещения в комнате 
чувствительность глаз повышается — это 
явление называется адаптацией зрения. 
В результате становится невозможным 
восприятие темных и черных тонов изо- 
бражения. Черные детали оказываются 
ярче окружающих изображение участков 
экрана или стен комнаты и кажутся 
серыми. Все изображение выглядит не- 

как говорят кинооператоры, бриллиант- 
иость изображения исчезает. Все эти 
недостатки любительского кинематографа 


для светлой «рамки» — изображение 
«углубления», «ниши» в стене для кино- 
экрана. Такое «углубление» создает ка- 
жущееся удаление киноэкрана от зрите- 
лей. а следовательно, и кажущееся уве- 
личение его размеров в 1,6 — 2 раза. 
Естественно, что это увеличение не вле- 
чет за собой ухудшения ни яркости, ин 
резкости, которое произошло бы в слу- 
чае действительного увеличения разме- 
ров киноизображения. 

Светотеневое обрамление является и 
своеобразным эталоном, уровнем, по ко- 
торому зритель оценивает передачу гра- 
даций яркостей в киноизображении. По 
закону контраста чем темнее обрамление, 
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